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序
　本論文は、フランスの振付家ジェローム・ベル（Jérôme Bel）の《The Show Must Go On》
を分析するものである。《The Show Must Go On》は、1994年のデビュー作《作者によって与え
られた名前（Nom donné par l’auteur）》から数えて4本目の作品であり、1999年にハンブルクや
アムステルダム、モンペリエなどで行われたワークショップの成果を通して創作された（1）。2001
年のパリ初演時には物議を醸したが（2）、2000年から2005年の間、ハンブルクのドイツ劇場のレ
パートリー作品に指定されるほか、2007年から2014年の間、リヨン・オペラ座のレパートリー作
品にも指定されており、ベルの経歴の中で最も評価された作品だと言える（3）。また、出演者数は
20人から30人程度、上演時間は約80分であり、上演される場所は収容観客数が数百人から1000人
以上の劇場であり、ベルの経歴の中で最大規模の作品となっている（4）。
　《The Show Must Go On》の分析を始める前にそれに到るまでのジェローム・ベルの経歴、及
びフランスでの位置づけを簡潔に確認しておきたい。ジェローム・ベルは、1984年から1985年ま
でフランスのアンジェに存する国立現代舞踊センター（CNDC）でダンスの教育を受け、1985年
から1991年までダンサーとして活動した後（5）、1994年より振付家として創作活動を開始した。
　フランスで1980年代以降に活動をしていたコンテンポラリーダンスの振付家やダンサーの多く
は、CNDC やパリ・オペラ座などの公的な教育機関においてマース・カニンガム（Merce 
Cunningham） や ア ル ウ ィ ン・ ニ コ ラ イ（Alwin Nikolais）、 ヴ ィ オ ラ・ フ ァ ー バ ー（Viola 
Farber）、カロリン・カールソン（Carolyn Calrson）らアメリカのモダンダンスの実践者による
教育を受けていた。それゆえ、それらのモダンダンスのテクニックに影響を受けた作品が80年代
のコンテンポラリーダンスの1つの主要な様式を形成していたと言える。また、80年代はフラン
スにおいてもともとアマチュアの活動が中心を占めていたコンテンポラリーダンスがフランス政
府の主導によって国立振付センター（CCN）が設立され、職業化されるにつれて、作品の様式
や観客による受容の様態が劇場芸術として既に伝統的な地位を占めていたバレエに接近していっ
た時代とも捉えられる。それはイザベル・ジノが指摘するような「制度的でアカデミックなもの
として考えられる美学」（Ginot 2002：225）を有し、視覚的効果を生じるダンサーの身体能力や
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技術（6）、そして舞台美術等の装飾的な諸要素や舞台と客席の分離によって機能する遠近法、表象
作用、イリュージョンなどに代表される劇場性（théâtralité）と親和性を持つと考えられている。
こうした制度化されたコンテンポラリーダンスは「属国化したアート」（Gore 2000：29）として
批判の対象とされることもあったが、80年代に国立現代舞踊センターでダンスを学び、卒業以降、
レスキス（L’Esquisse）やバレエ・プレルジョカージュ（Ballet Preljocaj）にダンサーとして参
加していたベル自身もまたその傾向の中に身を浸していたと言える。
　ところが、ダンサーから振付家に転向したベルが作り始めた作品はそのような傾向を微塵にも
感じさせないものだった。80年代以降、政府の手厚い保護を受けて発展したフランスのコンテン
ポラリーダンスという文脈の中で、ベルの作品は多くの評論家や研究者に異質な様式が登場した
ことを察知させた。バレエやモダンダンスに見られるような高度な技術に基づいたダンサーの身
体運動や舞台美術などの装飾に基くイリュージョン的な視覚効果を生じることのない反スペクタ
クル的なベルの作品は「ノン・ダンス」（Frétard 2004）や「ヌーヴェル・フォルム」（Ginot 
2002）などと呼ばれてきた（7）。
　1990年代に振付家として再出発したベルの作品は、かつてイヴォンヌ・レイナー（Yvonne 
Rainer）が宣言したように、バレエやモダンダンスなどの劇場芸術としてのダンス全般に見られ
る性質である「スペクタクル」や「ヴィルトゥオジティ（名人芸的技巧）」を否定し（Rainer 
1965）、さらにはフランスの構造主義以降の思想を背景にして劇場の制度、美学的慣習を問題化
しているように見える。たとえば、ドミニク・フレタール（Dominique Frétard）によってノ
ン・ダンスの始まりと措定された1995年の作品《ジェローム・ベル》では、いかなるコノテー
ションも排した「零度」の身体を構想することから出発し、イリュージョンの形成に寄与しそう
なダンス・テクニックや装飾的要素は極力排されている。
　1997年の《シャートロジー（T シャツ学）》ではベルはまたロラン・バルト（Roland Barthes）
の記号論の影響を顕著に見せている（8）。この作品においてもダンス的な運動は排されており、出
演者によって行われる主な動作は T シャツを脱ぐという行為である。この作品では、何重にも
重ね着した T シャツを次々と脱ぎ捨て、その度に新たに現れる T シャツにプリントされたメッ
セージ、数字、イラストなどの記号と身体の関係を連鎖的に見せることで意味を生成する。
　1998年の《最後のスペクタクル》では、ベルはジュリア・クリステヴァ（Julia Kristeva）の間
テクスト性の概念に影響を受け、スザンヌ・リンケ（Susanne Linke）の《聖変化（Wandlung）》
（1978）を参照し、引用することで作品の大部分を構成する。そして、出演者はハムレットやア
ンドレ・アガシなどの登場人物（ペルソナージュ）や実在の人物（ペルソンヌ）を表象しようと
するが、その表象作用が機能不全に陥る様子を敢えて提示することで、劇場において固有のもの
として透明化されてきた表象のメカニズムを批判的に検証している。
　このように、ベルの作品からは劇場に固有の表象作用に対する一貫した批判性を見出すことが
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できるが、それまでの「属国化したアート」とも揶揄されるコンテンポラリーダンスがその劇場
性や身体性に問題を付すことなく視覚性に富んだスペクタクルを産出してきた傾向にあったこと
を鑑みれば、先に見たように幾人もの論者がベルの作品を異質な様式の出現として捉え、注視し
たことは必然であったように思われる。しかしその反面、ベル自身も認めているように、それら
の作品は観客にとっては解釈が困難である面もあった。実際、≪作者によって与えられた名前≫
のある公演では、上演中に観客全員が退屈さに耐えかねて席を立ったことがあった。また、《最
後のスペクタクル》では、観客がベルの意図とは全く異なる形で作品を解釈していたこともあっ
た（9）。劇場の伝統的な慣習に慣れ親しんだ観客の解釈の様式とその慣習を解体しようとするベル
の創作の様式は齟齬をきたしていたと言える。こうした経験を経て、ベルは作品の成立は最終的
には観客の解釈の領域に委ねられるものと認識し、《The Show Must Go On》の創作に取り掛か
ることになる。ベルはそれまでの作品の上演の経験を通して、「上演で最も重要な要素のうちの
一つが観客であったと気づいた」（R.B.Jérôme Bel 2008）と述べているが、この判断には、ロラ
ン・バルトの概念である「作者の死」も影響しているように思われる。ベルは実際に『作者の
死』を読んでおり、その中でバルトが提起した「読者の誕生」を「観客の誕生」として読み替え、
自身の経験に引き寄せて解釈している。（Bel 2002：67）つまり、作品の成立には作者の特権的
な創造性というよりも無数の「読者」すなわち「観客」の主体的な解釈が決定的に作用するとい
う考え方をベルは改めて意識したと考えられる。
　従って、《The Show Must Go On》は劇場の制度や美学的慣習を問題化する態度を90年代の作
品群から引き継ぎつつも、イヴァヌ・シャプイ（Yvane Chapuis）がベルとの対話で指摘したよ
うに（R.B Jérôme Bel 2008）、90年代の4作品と比較して観客の存在が最も重視されている作品で
ある。そして実際にベルが「私にとって、スペクタクルを作るのは観客である。＜中略＞私はた
だ観客の主体性を組織するだけである。」（Noisette 2010：192）と述べるように、観客という集
合的な存在を作品の中に取り込み、観客の主体性を喚起する独自の方法が機能しているように見
える。
　本論文では《The Show Must Go On》がいかにして観客の主体性を喚起し組織しているかを
１．ポピュラー音楽による構成、２．劇場における視線の構造、３．舞台と客席の身体の同調と
いう3つの視点から考察したい。なお、本論文では2001年12月にポルトガルのサンジョアン国立
劇場でなされた公演記録映像及び筆者が実際に鑑賞した2010年5月にパリ市立劇場で行われた公
演を基に分析、考察を行う（10）。
１．ポピュラー音楽による構成
　本論で分析対象とする《The Show Must Go On》の上演では男性パフォーマー 10人、女性パ
フォーマー 10人と１人のディスク・ジョッキー兼照明係（以下 DJ と略記する）が出演している。
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ここでは、特に使用されている音楽を中心に考察を行いたい。使用される音楽は《ウェスト・サ
イド・ストーリー》の主要曲である『トゥナイト』やビートルズの『カム・トゥゲザー』、デ
ヴィッド・ボウイの『レッツ・ダンス』、クイーンの『ショウ・マスト・ゴー・オン』などの世
界的に浸透し、大衆的な人気を獲得した18のポピュラー音楽である。DJ は舞台と客席の間に設
置された音響卓でこれらの CD を定められた順番で再生し、舞台上では音楽の歌詞に対応したパ
フォーマーたちの行為、あるいは照明の操作などが行われる。ベルはこの作品において、歌詞の
内容を実行するというルールを設定し、それから生じた動きをダンスとして枠付けていると考え
られるため、本論文ではこの作品に見られるパフォーマーの行動をアメリカのポストモダンダン
スに倣い、「タスク」として捉え、分析を進めたい（11）。
　以下の表にはこの作品で使用される順番に従って曲のタイトル、その歌手またはバンド名を記
載している（12）。この作品は音楽がきっかけとなって進行し、それぞれの曲が一つのシーンを形
成しているため、本論文においてはそれぞれの曲の順番を示す数字をシーンを示す番号としても
使用する。
順番 題名 歌手またはバンド名
1 『トゥナイト』 ジム・ブライアン、 マルニ・ニクソン
2 『レット・ザ・サンシャイン・イン』 ガルト・マクダーモット
3 『カム・トゥゲザー』 ビートルズ
4 『レッツ・ダンス』 デヴィッド・ボウイ
5 『アイ・ライク・トゥ・ムーヴ・イット』 リール・2・リアル
6 『バレリーナ・ガール』 ライオネル・リッチー
7 『プライヴェート・ダンサー』 ティナ・ターナー
8 『恋のマカレナ』 ロス・デル・リオ 
9 『イントゥ・マイ・アームズ』 ニック・ケイヴ
10 『マイ・ハート・ウィル・ゴー・オン』 セリーヌ・ディオン
11 『イエロー・サブマリン』 ビートルズ
12 『バラ色の人生』 エディット・ピアフ
13 『イマジン』 ジョン・レノン
14 『サウンド・オブ・サイレンス』 サイモン・アンド・ガーファンクル
15 『見つめていたい』 ポリス
16 『アイ・ウォント・ユア・セックス』 ジョージ・マイケル
17 『やさしく歌って』 ロバータ・フラック
18 『ショウ・マスト・ゴー・オン』 クイーン
　原則的には、以上の曲が順番に流されることで上演は構成され、進行する。たとえば、上演の
開始時間となり劇場内が暗転すると1曲目の『トゥナイト』がかかるが、その曲名の意味を受け
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て場内は暗闇のままである。それが終わると2曲目の『レット・ザ・サンシャイン・イン』がか
けられるが、これもまた曲名と歌詞の意味を受けて、一曲分の時間をかけてあたかも太陽が昇り、
日光が差し込むかのように舞台に少しずつ照明が照らされる。3曲目の『カム・トゥゲザー』で、
曲名と同一の歌詞「集まれ（カム・トゥゲザー）」が歌われると同時に、舞台両袖からパフォー
マーが登場する。4曲目の『レッツ・ダンス』がかかり、「レッツ・ダンス」という歌詞が歌われ
ると同時に20人のパフォーマーが一斉にクラブやディスコにいるかのように踊りだす。5曲目『ア
イ・ライク・トゥ・ムーヴ・イット』では、同様に曲名と同じ歌詞「私はそれを動かすことが好
き」をきっかけにしてパフォーマーが一斉にそれぞれ異なる何か、たとえば腕、脚、尻、スカー
トの裾、脱いだ上着、手首、ズボンのファスナーなどを一心不乱に動かし始める。このように、
曲名や歌詞の言葉が何らかのタスクを指示しており、パフォーマーの動きや場面によっては照明
の操作に対して影響を及ぼしている。
　先述したように、この作品で使用されている音楽はどれも大衆的な人気を獲得し、流行したポ
ピュラー音楽である。ベルは音楽に関して、観客もパフォーマーも分け隔てなく、あらゆる人に
共有されるべきだと考えていたため、候補曲のレコードや CD の販売数が相当数に達しているか
を調査した上で、流行したと判断される曲を採用している。
　歌詞の言葉を文字通りに実行しないという意味で例外的なシーンもいくつかあるが、この場合
においても音楽の大衆性が重視されていることに変わりはない。たとえば、8曲目の『恋のマカ
レナ』においては、その曲と共に流行したダンスが踊られる。ベル自身はマカレナのダンスを
「1990年代における有名でポピュラーなダンス」と評しており、実際このダンスは誰もがすぐに
身につけることができるような単純な振付であったことから、90年代にブームを引き起こし、
様々な場で踊られていた（13）。ベルはこうしたことを踏まえてこのダンスを「私が創造したもの
ではなく、誰もが知っているダンス」（R.B Jérôme Bel 2008）と認識している。
　10曲目の『マイ・ハート・ウィル・ゴー・オン』は映画《タイタニック（Titanic）》（1997）
の主題歌であるが、この曲がかかるとパフォーマー達は二人一組となり、その有名な場面である
タイタニック号の船首でヒロインが両手を広げて立つ姿勢をレオナルド・ディカプリオ演じる主
人公が後ろから支え持つ体勢が取られる。つまり、ここでは最も鑑賞された「誰もが知ってい
る」映画の典型的なイメージをパロディとして再現することがタスクとして実行されている。ベ
ルがこの曲を選択した理由もまた《タイタニック》が記録的な観客動員数を保持した映画であり、
そのイメージと曲が多くの人に共有されていると考えたからである（14）。
　ポピュラー音楽は通常、テレビやラジオ、あるいは CD などの媒体やインターネットでの配信
を通じて私的な空間で聴かれることが多いだろうが、そのときの聴取の目的は娯楽や余暇を快適
に過ごすことだろう。また、商業施設や公共施設における BGM として使用されている場合には
聴取者はその自発的意思に関わらず、それを聴くことになる。だが、《The Show Must Go On》
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ではポピュラー音楽は意図的に転用されており、曲によっては歌詞やそれに付随するイメージを
タスクとして遂行することが滑稽さを生じることになる。特に5曲目の『アイ・ライク・トゥ・
ムーヴ・イット』や10曲目の『マイ・ハート・ウィル・ゴー・オン』などは客席に笑いが生じる
場面である。それぞれの曲の本来の文脈を離れて、その歌詞を実行するパフォーマーを見て観客
が笑うとき、観客はベルと共にポピュラー音楽が社会において有しているコードを共に転用し、
それを相対化して批判的に眺める契機を獲得しているように見える。従ってこの作品にはアドル
ノが指摘するような文化産業としてのポピュラー音楽に対する、そしてさらに言えば、その生産
と消費に強力に作用していると考えられる資本主義システムへの批判的な態度を見出すことも可
能だろう。アドルノによれば、ポピュラー音楽とは経済原則に則って規格化されており、その曲
の型や構造は先行する数多くのヒット曲を模倣して形成され、「芸術音楽」とは異なり聴取に際
して訓練も積極的な態度も必要とされない「消化しやすく料理された音楽」である。アドルノは
大衆の欲望に沿うように規格化されたポピュラー音楽を、聴取者を非人間的な「機械的な反応の
メカニズム」に取り込むものとして批判する。（アドルノ2002：146-148）
　ただし、ベルはアドルノのようなポピュラー音楽批判をそのまま踏襲しているわけではない。
「ポピュラー音楽は私をリラックスさせてくれる」（R.B Jérôme Bel 2008）と述べているように、
ベルは必ずしもポピュラー音楽及びそれがもたらす身体的な快を否定しておらず、そうした大衆
的なポピュラー音楽に備わる性質を観客全体の前反省的な反応を呼び起こすためにまずは用いて
いると言える。多数の観客にとって既知のものと考えられる音楽とそれに付随する意味や記憶は
作品の前提として強力に作用していると思われる。13曲目の『イマジン』では多くの観客が暗闇
の中ライターや携帯電話の画面で光を灯して腕を振り、14曲目の『サウンド・オブ・サイレンス』
では手拍子を打つ。ヨッヘン・シュミットがこの作品のポピュラー音楽の使用に関して「明らか
にノスタルジックな記憶をある一定数の観客に呼び起こす。観客はリズムに合わせて手をたたき
始め、腕を振り、ライターに火をつけさえする」（Schmidt 2000）と記述しているように、ポ
ピュラー音楽は観客の心理状態を平準化し、共感や同調を喚起するものとして機能していると言
えるだろう。つまり、誰もが容易に理解できるポピュラー音楽の性質、より正確に言えばアドル
ノの音楽論が否定したように見えるそれらに付随する身体的な快と私的な記憶を用いて、歌詞に
よるタスクの解釈と実行というゲームの俎上に観客を乗せるのである。そして、そのうえで
《The Show Must Go On》はそれぞれの曲が本来持っているコードを外し、字義通りに歌詞を遂
行することによって諧謔的なイメージを伴う別種のコードを作り出す。こうしたベルの戦略は
《The Show Must Go On》よりも以前に見られたものである。ベルは1997年の作品《シャートロ
ジー（T シャツ学）》について次のように語ったことがある。
物事を破壊するというよりはむしろよりうまく切り抜け、侵食すること。それはロラン・バ
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ルトが述べた要点の一つである。コードを破壊することは無駄である。なぜなら誰もがコー
ドは依然としてそこに存在することを知っているからである。私は革命を始めたいのではな
く、むしろ切り抜けたい。つまり（中略）破壊なしの転覆を行いたい。（Belder 2002：62）
　これは、ロラン・バルトの「コードは破壊できず、ただその《裏をかく》ことしかできない」
（バルト 2008：83）という記述を受けていると思われる（15）。《シャートロジー》において、ベル
は T シャツ及びそれにプリントされた記号を資本主義が生産し流通させる一つのコードと見な
したが、《The Show Must Go On》においては、それはポピュラー音楽に置き換えられている。
「コードを破壊することは無駄である」とベルが述べるように、この作品はアドルノ的なポピュ
ラー音楽に対する批判的な認識は共有しつつも、その存在を否定しきるのではなくポピュラー音
楽の本来のコードを足場にして、全く別の意味を仕立て上げてしまうようなコードの裏をかき、
それを二重化する戦略がこの作品には見られる。
　二重コード化を経たポピュラー音楽に付されたもう1つの意味を読み取ろうとするとき、最後
の17曲目と18曲目のシーンはとりわけシニカルかつシリアスである。17曲目ではこの作品におけ
る最大のルール変更がもたらされる。それまでは常に DJ が手元にある CD を再生していたが、
この場面では1人のパフォーマーが CD を DJ に手渡す。それを DJ がかけると『やさしく歌って』
が流れ始める。パフォーマー達はその「彼の歌を聴いて静かに殺される（killing me softly with 
his song）という歌詞に合わせ、静かに膝を突き、それから死んだように横たわる。しかし、最
後の曲『ショウ・マスト・ゴー・オン』がかかると、生き返ったように立ち上がる。その歌詞が
「ショーは続けられなければならない（The Show Must Go On）」と歌い、それがタスクとして
実行されているからである。DJ によって流される音楽に対して受動的であったパフォーマーが
初めて自発的な意思により、選んだようにみえた音楽のタスクが「歌で殺されること」であるの
も皮肉だが、その次に「ショーは続けられなければならない」と呼びかけられてすぐさま「生き
返る」のも皮肉である。結局、パフォーマー達は最後まで DJ のかけるポピュラー音楽が支配す
る規則の外には存在できないのである。常に DJ が流すポピュラー音楽に行動を規制されている
パフォーマー達の様子は、「残されたいかなる自由意志をも奪われ、彼らに与えられたものに受
動的な反応をするだけとなり、社会的に条件付けられた反射行動を取るだけの存在となる」（ア
ドルノ 2002：191）とアドルノが悲観視したポピュラー音楽による「画一的規格化」を受け入れ
る人間のグロテスクな状況を仄めかしているようにさえ見える。
　だが、これらのシーンは必ずしも悲観的な印象のみを与えるものではない。『ショウ・マス
ト・ゴー・オン』の歌詞は、発表当時 HIV に感染し余命幾ばくもない状態にあったクイーンの
ボーカルであるフレディ・マーキュリー自身を舞台に立つ役者に見立てて寓意的に表現したもの
だと言われるが、舞台上で必死に黙劇を続ける役者を描写するこの歌詞は「死ぬこと」も選ぶこ
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とができずに舞台に立ち、タスクを遂行し続けるこの作品のパフォーマー達のことを示している
ようにも見える。前半ではパフォーマーの行動による音楽の二重コード化は諧謔的な印象を生む
距離化の機構として作用する向きが強いが、この曲に至ってはパフォーマーの行動は歌本来の意
味に寄り添っており、歌詞内容とパフォーマーの行動は二重写しされている。つまり、『ショ
ウ・マスト・ゴー・オン』は本来の意味に従って、フレディとパフォーマーという共に満身創痍
の者による生の賛歌として厳粛な印象と共に提示されている。
　この作品が全体として必ずしも悲観的な印象を与えないのは、ベルが「コードの裏をかく」と
いう二重コード化の戦略を通して、時に諧謔的に、時に厳粛にポピュラー音楽を提示することで
アドルノの言う支配的エコノミーによる「画一的規格化」から逸脱しているからであり、さらに
はその遊戯的な身振りを観客と共有しているからだと考えられる。それはミシェル・ド・セル
トー（Michel de Certeau）が述べた「消費者による生産」、すなわち支配的エコノミーの中に
あって創造的に生を営むための方法である「ポイエティーク」の共有と言い換えることもできる
だろう。（ド・セルトー 2005：14-16）そして、その共有のプロセスはこの作品の視線構造に関わ
る演出に着目したときにより明らかになる。
２．劇場における視線の構造 　 観客とパフォーマーの関係性
　ここでは、ベルが観客とその意図を共有する上で、いかに視線の関係を構成しているか考察し
たい。なぜなら、ベルはこの作品で観客を作品に取り込む上で、視線に関する独特な方法を用い
ていると考えられるからである。まずは近代以降、劇場という場所において視線はどのように考
えられてきたかを確認しておきたい。
　尼ヶ崎彬が述べるように、「主体―客体」という枠組みにあてはめて劇場における視線の構造
を見たとき、観客は「見る主体」であり、パフォーマーは「見られる客体」という図式が成り立
つ。（尼ヶ崎 2004：157）こうした観客とパフォーマーを分離した図式は、18世紀のディドロの
『演劇論』にその概念の原型が既に見られ（16）、劇場構造のレベルにおいてはプロセニアム・アー
チの発展によって形成されてきた「第四の壁」によって強化される。
　プロセニアム・アーチを備えた近代以降の劇場で行われるリアリズム演劇においては仮想上の
「第四の壁」が作られ、俳優はあたかも観客の視線が存在しないかのように演じる。観客はその
仮想の壁を通して、舞台上の出来事を眺める言わば窃視者となった。通常、社会の中で窃視は倫
理に悖る行為とされるが、劇場はその行為が許容される例外的な場所だと言え、観客はチケット
代を払うことにより一方的な「見る主体」という立場を確保することになる。
　だが、《The Show Must Go On》はこの視線の関係を作為的に変更しようとする。それまでの
シーンとは異なり、11曲目『イエロー・サブマリン』から14曲目『サウンド・オブ・サイレンス』
のシーンではパフォーマーは舞台上から姿を消す。つまりスペクタクルとしてのダンスにおいて
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供される最大の視覚的要素である身体が排除されることになる。その代わりに行われるのが舞台
及び客席に対する照明の操作である。簡潔にこれらのシーンの流れを描写すると、10曲目の『マ
イ・ハート・ウィル・ゴー・オン』 のシーンの終盤には、パフォーマー達はあたかも映画のス
トーリーに沿ってタイタニック号が沈没したことを示すかのように、舞台中央から奈落に降りて
いく。その後に11曲目の『イエロー・サブマリン』がかけられると、黄色い照明が奈落入口から
漏れている様子が客席から確認できる。それはパフォーマー達が海底で「黄色い潜水艦（イエ
ロー・サブマリン）」に乗ったことを思わせる。そして、12曲目の『バラ色の人生』 では舞台に
誰もいない状態のまま客席がピンク色の照明で照らされ、次いで13曲目の『イマジン』がかかる
と、劇場内全体の照明が落とされる。14曲目の『サウンド・オブ・サイレンス』では劇場内は暗
闇のままで、タイトルと同一の歌詞が歌われると「静寂の音」を作るために音楽は消される。
　おそらくは、12曲目『バラ色の人生』の段階で照明が観客席に当てられることで、多くの観客
は自身が歌詞の指示対象となり、何かしらの行為を促されている立場にあることに気づき始める
だろう。この曲の歌詞は、恋人に愛の言葉をささやかれ「バラ色の人生」が目に映る女性の心情
を歌うものであるが、この歌詞内容を認識したと思われる観客達は落ち着かないそぶりで客席を
見渡し、観客同士の視線が交錯する様子が観察される。そして13曲目の『イマジン』ではより観
客への指示が明確になっている。劇場内のあらゆる照明を消し、暗闇の中一切の視覚情報を観客
に与えることなく「想像せよ（Imagine）」と初めて明確に、観客を指示対象とするように歌の
歌詞が提示されるからである。これらのシーンにおいては、舞台上で行われることを受動的に眺
めるのではなく、能動的に行為し、思考することが観客に促されている。実際、13曲目と14曲目
は前項のシュミットの引用においても指摘されていたように、ジョン・レノンを追悼するが如く
手元に明かりを灯し、静寂を埋めようとするが如く手拍子を打つ観客の能動的な行為が明瞭に観
察される場面の1つである。
　さらに15曲目『見つめていたい』と16曲目『アイ・ウォント・ユア・セックス』では舞台と客
席の視線の関係は直接的に転倒が試みられている。ここでは、照明が点灯し再びパフォーマーは
舞台上に現れるが、パフォーマーは単に「見られる客体」ではなく、観客もまた単に「見る主
体」ではない。舞台だけでなく客席にも照明が照らされる15曲目のシーンでは、横一列に並んだ
パフォーマー達は何も行うことなく歌詞にあわせて観客席をただひたすら凝視している（17）。そ
の状態のまま曲が『アイ・ウォント・ユア・セックス』に変更されると、パフォーマーは前の
シーンと全く同様の姿勢であるにもかかわらず、彼らの視線に新たな意味が加わることになる。
このシーンはあたかも舞台上のパフォーマー達が観客を性的な欲望の対象として品定めしている
ような印象を与えている。それは、たとえば18世紀のバレエにおいて舞台上の女性ダンサー達が
観客である男性達の欲望的な視線に晒されていた関係、現在でも舞踊という芸術においてエロ
ティシズムとして語られる文脈に見出される「可視の肉体（欲望の対象）」と「不可視の精神
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（欲望の主体）」の対立関係を転倒しているかのようでもある。そうした印象は、パフォーマー
達の視線に加えて繰り返し歌われる「アイ・ウォント・ユア・セックス」という直接的に性的な
接触を求める意味を持つ歌詞によって作り出されている。これらのシーンではパフォーマー達が
観客を凝視するという劇場では通常なされることのない行為が存在するために観客の一方的な視
線は存在しない。これは通常の観客席という暗く安全な場所にいることを想定した観客にとって
は予想外のことだろう。自分達もまた「見られる客体」であることを意識せざるを得ないからで
ある。
　ベルは「舞台と客席の間に全く差異がない状態。私が《The Show Must Go On》で作ろうと
しているのはそのような状態だ」（R.B. Jérôme Bel 2008）と述べた。それは既に確認してきたよ
うに、第四の壁を介して形成される「見る主体」と「見られる客体」という一方向的な関係を解
放し、その場にいる人間誰もがどちらの立場にもなりうることを示すことによって実現されてい
る。劇場と言う本来一方的な視線が例外的に存在する場所で視線の双方向性、言わば視線の平等
な状態を作り出すことがこの作品の重要な点の一つである。
　ここでは、ではなぜベルが舞台上に観客を参加させる「観客参加型」の作品を作らなかったの
かという疑問が出てくるだろう。かつてのそうした作品はパフォーマーと観客が物理的に近い場
所に隣り合わせに存在し、時に接触することもあった。しかし、それがどれだけ舞台と客席の差
異を無くし、その二つを一つの次元に統一したかと言えば、疑問を差し挟む余地がある。たとえ
ば、尼ヶ崎彬は「『観客参加』の試みはいくつもあるが、たいていは虚構の次元にとどまった役
者が現実の次元の観客に手を伸ばすものであり、たとえ物理的に触れることに成功したとしても、
二つの次元が一つになると言うことではない。」（尼ヶ崎 2004：120）と指摘している。まさにこ
の限界を超えるために、ベルは、《The Show Must Go On》を観客が舞台に上がったり、パ
フォーマーと触れたりするといった観客参加型の作品を志向するのではなく、あくまでも視線の
関係性にこだわる必要があったのではないか。結果として、公演によっては観客が舞台に上がっ
たり、客席で踊りだした例もあったが、それはパフォーマー達が挑発的に行動したからではなく、
この作品がポピュラー音楽という日常的な素材を使用して歌詞をタスクとして遂行するという
ルールを周到に観客に提示し、照明やパフォーマーの行為によって視線の構造のレベルで観客に
揺さぶりをかけた結果に由来するものだろう（18）。
　以上のように、この作品の巧妙な点は観客を「見る主体」から「見られる客体」に転換し、さ
らには「見せる主体」となる可能性をも開くことである。客席や舞台上で観客がこの作品のルー
ルを理解し、何らかの能動的な反応を示すとき、パフォーマーにせよ、観客にせよ一方的な視線
を持つ視線の権力者はこの作品には存在しない。視線は双方向的であり、舞台と客席の区別なく
劇場空間全体にタスクの規則が適用されることになる。その意味で、この作品は舞台と客席を同
一の次元に配置していると言え、舞台上で展開されるポピュラー音楽の二重コード化に見られる
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ベルの遊戯的な身振り及びポイエティークが観客と共有される回路が確保されると考えられる。
このような視線構造の戦略的な変更は観客の主体性を喚起する上で大きな役割を果たしていると
考えられるが、そのプロセスをより具体的に把握するためには、パフォーマーと観客の身体の次
元における考察が必要だと思われる。
３．舞台と客席の身体の同調
　前項では、「第四の壁」がもたらす「見る主体」と「見られる客体」という視線構造を基点と
して《The Show Must Go On》がいかにしてその関係を解放し、パフォーマーと観客を同次元
に配置しているかを考察してきた。ここではさらに近代以降の舞台構造及びその視線構造が規定
してきた身体性に注目してみたい。まずは「第四の壁」を媒介とした劇場芸術に見られる視線構
造が伝統的に舞台上の身体に対していかなる意味づけを施してきたかを確認したうえで、その舞
台に固有の身体性をいかにしてこの作品が変更しているかを考察したい。
　「第四の壁」が想定される劇場においては、観客は俳優やダンサーなどを視線の対象とし、何
らかの基準をもって評価してきたと考えられる。たとえば、ロラン・バルトは『神話作用』にお
いて、劇場で「見る」こととその対象となる身体について次のような指摘をしている。
ある新作（それは賞を取った）では、二人の男優が、涙、汗、つばきと、あらゆる種類の液
体を撒き散らした。恐ろしい生理的労働に、内部組織の化物じみた捻転を見ているような印
象を受けたものだ。＜中略＞この内臓の嵐の意図はよく理解できる。《心理》を量的な現象
にし、笑いまたは苦悩に単純なメートル法的形態を取らせて、情熱もまた他のものと同じに
一つの商品、交換の計数体系の中に挿入された交易の対象となるようにすることである。わ
たしは金を劇場に与える、その見返りにわたしはたしかに目に見える、ほとんど数えられる
情熱を請求するのだ。（バルト 2005：83-84）
　ここでバルトは、観客はチケット代を払うことによって、「見る主体」として劇場に参加する
契約を結んだ存在であることを示し、それと同時に「見る主体」である観客は俳優の演技すなわ
ち「見られる客体」を払った代金に値するか否かを評価する存在でもあることを示している。こ
こでは、金を支払った観客達は、その金額に見合うかどうかを判断しながら、俳優の肉体的、生
理的反応を通してそこに内在していた「心理」や「情熱」を評価しており、そのとき形象化され
た「心理」は計量化され、劇場と言う契約の場における交換物となっている。「心理」以外にも
様々なものを交換物として想定することができるだろう。たとえば、評価の対象は時には高度な
身体技術であるかもしれないし、豪奢な舞台衣装や舞台美術であるかもしれない。あるいは性的
欲望対象としての身体であるかもしれない。いずれにしても投資した金額に見合うものを見るこ
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とを観客は欲望し評価してきたのである。劇場における「見る」行為とは「評価する」行為であ
り、そのような観客の視線に晒される舞台上の身体は評価に値する身体でなければならなかった。
しかし、《The Show Must Go On》におけるパフォーマーの身体はこのような尺度で評価される
身体ではない。
　《The Show Must Go On》における舞台上の身体は日常的なものに近い印象を与える。その印
象はパフォーマーの体型や年齢、服装などの外観とダンスというよりはタスクと認識される身体
の動きの質にあるといえる。その二つの要素がパフォーマーの素に近い身体、すなわち観客の状
態に近接した身体を現していると考えられる。
　まずパフォーマーの外観について見ていきたい。この作品にはベルが出演者に向けて書いた指
示書が存在するが、そこに書かれた参加するダンサーの条件を抜粋すると、「あらゆる年代、男
性と女性の人数は同程度の割合、正確な技術はまったく必要とされない。アマチュアは歓迎され、
多様なタイプの人がキャストに集まるほど、作品にとってよい。ダンス・パフォーマンスでは見
なれない人々、たとえば太った人や老人がこの上演に参加することが望ましい。」（R.B.Jérôme 
Bel）とあり、様々なタイプのパフォーマーを取り揃えようとしているベルの意図が見られる。
これは、古典的なバレエなど優美を評価の基準とするダンスにおいては見られないことであ
る（19）。また、別のインタビューではパフォーマーの服装や年齢などの外観について次のように
語っている。
劇場の強力なポイントの一つは、我々が存在している場所とは完全に異なる空間を舞台上に
作り出すことです。しかし、ここ（《The Show Must Go On》）では、誰もが同じ時間の枠
組みの中に存在しています。＜中略＞夏にウィーンで公演した時にはパフォーマー達は
ショーツとサンダルを履いています。暑い気候に合わせて彼らは服を着ているのです。どん
な舞台衣装もありません。＜中略＞これが共感を作り出します。そして堂々としていますが、
ダンサーのようには見えないマサイアスがいれば、65歳のジゼルもいます。＜中略＞私は観
客のように彼らに演じてもらいたいと考えています。（R.B.Jérôme Bel 2008）
　ベルは、舞台芸術全般に見られる日常とは完全に異質な虚構を作り出す慣習とは対照的に、観
客とパフォーマーの外観を類似させることで観客はパフォーマーに「共感」すると考えている。
ベルがレクチャー・パフォーマンス《ある観客》（20）の中で語ったことであるが、ジャン＝クロー
ド・ガロッタの《三つの世代》（2004）では中年層、青年層、少年層という3つの世代のダンサー
によって構成されていた。客席にいたベルの隣の席には9歳くらいの少年が座っており、ベルは
作品を見ながら、隣の少年の反応を観察していたところ、少年層のダンサーによって演じられる
パートに最も隣の少年が集中した反応を示していたという。このことからベルが導き出した結論
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は、観客は自分と年齢や性別、外観などが類似した存在に著しく注意を向けると言うことである。
《The Show Must Go On》で老若男女様々なタイプのパフォーマーを揃えるのも、様々な観客が
劇場に来ることが想定されるからであり、様々な観客の「共感」を獲得するためだろう。
　次に、タスクについて見ていきたい。タスクとはアン・ハルプリンに端を発し、トリシャ・ブ
ラウンやイヴォンヌ・レイナーなどのジャドソン・ダンス・シアターで用いられていた振付の方
法論である。外山紀久子によればタスクとは元々スペクタクル用の舞踊ではなく、それを遂行す
るダンサーが自身の身体運動感覚に傾注することが問題とされている舞踊である（外山 2007：
27）。しかし、敢えてタスクが外観に及ぼしている効果に注目するならば、それは複数の人間に
よって遂行される場合、ある振付家によって考案された特定のテクニックや身体原理に基いた振
付を写し取るのではなく、いかに動くかは個々の裁量や運動能力に大きく委ねられるため、結果
として個々の身体の多様性を明示することになる（21）。この効果はタスクの本来的な身体内部へ
の傾注という目的とは異なるが、《The Show Must Go On》においては上述した様々なタイプの
人間を見せようとするベルの意図を実現する方法として効果的に機能していると考えられる。
　また、タスクの実行の容易さは、パフォーマーと観客の身体感覚を同調させる上で有効に機能
しているだろう。シュミットは「パフォーマーがそこにいるときでさえ、何も起こらず、わずか
に起こることも、そこで見ている全員の脳裏を確かによぎっている振付的、演劇的な才能をほと
んど要求されるものではない。（観客は）『私にもできそうだ』（と思う）、これはまちがいなくこ
のアーティストの狙いである。（括弧内筆者補足）」（Schmidt 2000）と敢えて容易な動きを提示
するその戦略を認めている。このように、舞台上の身体を観客の日常的な身体性に接近させ、同
調させようとするこの作品においては、ダンスの技術やコードが無用であるばかりか、邪魔でさ
えある。それは《The Show Must Go On》の出演者達へリハーサル初日に伝えられるというベ
ルの次の言葉からも理解される。
公演期間中、身体的訓練を行わないことがこの作品にとってはベターです。あなたは公演の
期間中休息する必要があります。授業やスポーツは避けてください。この作品はあなたの溌
剌さを必要としています。＜中略＞例外なく全員、自分がどのように養成されたか自覚しな
ければなりません（演劇、モダンダンス、バレエ、その他のどんな実践も）。この作品はい
かなる技術も要求しません。従って、あなたが知っていることはすべて役に立ちませんし、
反対にあなたの習慣を遠くに追いやらなければならないということに気づく必要があります。
そのような理由でこの作品においてアマチュアの方は演劇やダンスのプロよりもたいてい問
題がないのです。（R.B.Jérôme Bel）
　この作品に関して、出演者はプロのダンサーや俳優である必要はなく、何かしらの舞台芸術の
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経験者に対しても身体からそのディシプリンを引き離す必要性があることがここでは明言されて
いる。従って、行われる動作は全て観客にもできそうなことばかりになる。パフォーマー達の観
客と大差のない姿に加えて、特別な技術を必要としないタスクが行使されるとき、舞台上に現れ
るのは日常的なレベルに属する身体である。そして、先に述べた視線関係の変更と相俟って自分
達もタスクを課せられた対象者となることが示されたとき、観客にとって舞台は自分達と同一次
元にある身体が並ぶ場となり、虚構を作り出すものとして機能する「第四の壁」の効果は極度に
無効化されると考えられる。
　作品の中にこのような仕掛けが連続して配置された後に行われる最後のシーン18で「ショウを
続けなければならない」と繰り返し歌われる歌詞に合わせて、立ち上がり舞台上でお辞儀をする
パフォーマー達の姿を見たとき、そしてパフォーマー達が舞台袖に退場し、11曲目から14曲目と
同様に空虚な舞台だけが残されてもなお音楽が鳴り続けているとき、「ショウを続けなければな
らない」と言われているのは席を立ち帰路に着こうとしている自分だと考える観客がいるとすれ
ば、そのとき、この言葉は劇場という物理的枠組みだけでなく、上演と言う時間的枠組みを越え
て「劇の外」、すなわち観客の日常的な次元に浸透することになる。ベルのポピュラー音楽の二
重コード化というポイエティークはこのように心理的、身体的な同調の反応を通して観客に共有
されると考えられる。
結
　以上、本論において、ジェローム・ベル《The Show Must Go On》がいかに「観客の主体性」
を喚起する作品であったかをポピュラー音楽による構成、劇場における視線の構造、舞台と客席
の身体性の同調という3つの観点から考察してきた。
　《The Show Must Go On》はポピュラー音楽の大衆性を利用しているが、無批判に消費してい
るわけではない。舞台上のパフォーマーが行うのは、歌詞を実行するタスクであるが、時に滑稽
さを伴うこの行動は文化産業としてのポピュラー音楽に対する批判的な視点を提示し、ポピュ
ラー音楽のコードを二重化しているといえる。
　ベルのポピュラー音楽を揶揄するこうした遊戯的な二重コード化の身振りを観客が共有する上
で、視線の関係の変更が有効に機能していると思われる。構造的に、概念的に規定される「第四
の壁」という劇場に固有の一方的な視線の機能を改変している。視線の対象物を提示しないこと
やパフォーマーが観客を凝視する行為といった反スペクタクル的な戦略により観客は単純に「見
る主体」ではなくなり、「見られる客体」にも「見せる主体」にもなる可能性が開かれる。舞台
と客席の双方向的な視線が確保されるこの作品においては、観客は見る者というよりは参加者と
呼んだほうが適切であるかもしれない。少なくとも、普段は一方的な視線を獲得することのでき
る観客席という安全な場所が、視線に晒されうることを観客は感じ取り、こうした視線の操作に
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よって観客の能動的行動の余地が示されることで、パフォーマーと観客は視線構造において、同
一の次元に配置される。
　ポピュラー音楽の使用や劇場に固有の視線構造の変更と相俟って、この作品で企図されている
ことはパフォーマーと観客の身体性を同調させることである。これはパフォーマーの外観を観客
に類似させること、そして特に訓練を要することなく実行が可能であるタスクという方法を用い
ることで行われている。観客とパフォーマーの身体性を均質化することでベルは自身の概念を観
客と共有し、それを観客の日常の次元へ浸透させることを意図しているように思われる。
　《The Show Must Go On》はバルトの「作者の死」という概念から出発していると序で述べた。
だが、この作品はバルトが構想した「作者」と「読者」の関係に収まりきらないものがあるよう
に見える。バルトが「作者の死」で提案したことは、元来作者は、作品に内在する唯一の意味、
真理を作り出し、保持する特権的な立場にあったが、それとは対照的に作者に従属的であった読
者に権力を与え、積極的に読者の多様な解釈の可能性を開くことだった。たしかに、ポピュラー
音楽の使用やそれらに付随する思想的立場やクリシェに対する判断及び解釈は観客によって様々
だろう。だが、《The Show Must Go On》で構想されている「作者」と「観客」に対する権力の
配分はどちらかに偏重する非シンメトリックなものではなく、均等である。つまり、作者の意図
や設定したルールが観客に伝わることと、観客がそれに応じて反応を示すことが理想的なあり方
として構想されている。作者の創造する唯一の真理を押し付けるわけではないが、観客の解釈を
野放しにするわけでもない。誰にでも関与可能な素材や方法を用い、ベルは自身の意図を段階的
に観客に伝達し、その思考や身振りを導いているようである。そこでは、作者の提供するコード
を解読し、共有し、反応する観客の存在が不可欠であるが、そのとき劇場は作品が上演される場
と言うよりは、作者と観客が情報を伝達しあうコミュニケーションの時空間として構想されてい
ると言えるのではないか（22）。そして、以上に分析してきた観客の主体性を喚起し、編成するた
めにとられたと考えられる3つの方法（①ポピュラー音楽の二重コード化、②舞台と客席の同次
元化、③身体の同調）は統合的かつ段階的に観客に上演の生成規則を提示し、認識させ、ベルと
観客の間にコミュニケーションの回路を形成していたと捉え直すことができる。上演によって、
どこまでそれが実現しえたかは様々であろうが、《The Show Must Go On》においては旧来的な
作者と観客の非シンメトリックな関係は解消されることが意図されており、作者と観客の間に介
在する協力の原理によってポイエティークが共有されるこの作品は、単に視線に供されるスペク
タクルの鑑賞とは別種の体験を客席にいた者にもたらしたと考えられるのである。
　　注
（１） ジェローム・ベルの公式サイトではこの作品が2001年初演とされているが、これはこの作品がワーク
ショップを繰り返すことによって創作されており、その過程において流動的だった内容が2001年に固定され
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たためだと思われる。2001年にベルのレパートリーに正式に加えられた後、パリ市立劇場をはじめ、ヨーロッ
パを中心とした世界各都市で延べ70回以上公演されている。
（２） ニューヨーク・タイムズの記事によればベル本人が「初演したとき、再演することは無理だと思った」と
振り返るほどの騒動を引き起こした作品であり、抗議の叫びを上げる観客、払い戻しを要求した観客、舞台
に上がりパフォーマーを蹴った観客もいたようである（Hohenadel 2005）。その事実は、この作品がいかに劇
場やダンスの既成概念に対して挑発的なものであったかを証明しているように思われる。
（３） 2005年のニューヨーク公演に際しては、ウィリアム・フォーサイスやトリシャ・ブラウン、アンヌ・テレ
サ・ドゥ・ケースマイケルなどが受賞してきた前衛的な振付家に授与されるベッシー賞を受賞している。
（４） ベルのカンパニーの正式なレパートリー作品となって初演されたパリ市立劇場の観客収容人数は約1000人、
2006年7月に上演されたウィーンのフォルクス劇場の観客収容人数は約1400人である。
（５） ベルはカンパニー・レスキスやアンジュラン・プレルジョカージュ、ダニエル・ラリュー、カテリナ・サ
グナなどの振付家の下で踊っていた。
（６） ここでいう視覚的効果とはかつてスザンヌ・ランガーが述べたようなダンサーの技術や運動性を前提とし
て生じると考えられる「能動的な力の仮象」や物語やテクストを媒介した表象作用を包含している。
（７） 「ノン・ダンス」の反スペクタクル的な性質については拙論『反スペクタクルの身振り』（「演劇映像」通巻
第五十一号、早稲田大学演劇映像学会、2010年）を参照。なお「ノン・ダンス」という言葉はジャーナリス
ティックに普及したために、フランスの学術的な場では使用が避けられる傾向にある。
（８） バルトはソシュールの記号論を応用し、ラング＝服飾、パロール＝服装、ランガージュ＝衣服と見立て、
衣服を着る行為を言語行為のように分析している。バルトに倣えば、ラングに相当するのは「服飾」という
社会的制度であり、人はそこからパロールである「服装」を取り出し、それを身につけることで意味を発し
ている。詳しくは「衣服の歴史と社会学」（バルト、ロラン『演劇のエクリチュール』東京、みすず書房、
2005年所収）を参照。
（９） 表象が知覚に対するある種の欺きであることを示唆したパフォーマンスであったにもかかわらず、ある観
客がその意図を理解せず、独自に作品を解釈したことをベルは述懐している。「私はいかに観客が自己流に解
釈しているかを見た、観客は彼ら自身の作り出した物語を語っていた。そのために私は落胆し、理解される
ことは不可能であると認識した。＜中略＞観客は理解したいことを理解するだけであり、観客が事物を創り
出している。」（Ploebst 2001：199）
（10） このポルトガルでの公演は2001年のパリ市立劇場の公演時から数えて17番目の公演にあたる。
（11） タスクは『舞踊事典』によれば「日常的な行為に基いた振付の構成原理」（Le Moal 2008：809）と定義さ
れている。そして、それはアン・ハルプリンがその創作において用い始め、トリシャ・ブラウン、イヴォン
ヌ・レイナー、マーク・モリスらがジャドソン・ダンス・シアターでの創作で用いた方法であると説明され
ている。また、外山紀久子はタスクは「予め一定の条件・ルールを決め、特殊な技術を要しない比較的単純
な作業を行い、その結果でてくるものをダンスとして枠付けるという方法」（外山 2007：27）であると説明
している。
（12） この曲目のリストはティム・エッチェルによる評論に基いて作成し（Etchells 2004）、公演映像と対照し
て、実際に使用されていることを確認した。曲のタイトルは日本で流通しているカタカナ表記に統一した。
（13） マカレナのダンスついてはインターネット上に幾つもその踊り方を講義するページがある。
（http://www.angelfire.com/al/aserio/macarena.html） （http://www.danzig.com/macarena/mac_midi.html）
など。動画では、（http://www.youtube.com/watch?v=vlzwuFkn88U）（http://www.dailymotion.com/
video/x9uvsf_flashmob-nancy-macarena-place-stan_webcam）など。
日本にもマカレナの踊りは普及しており、2009年の広島県広島市で行われた例年行事である「とうかさん」
の市民参加型の舞踊イベントである「浴衣で踊りん祭」でも踊られた。（最終アクセス日：2009年12月25日）
（14） ベルによれば、それはフランスで1700万人の観客を動員した映画であり、また、映画興行収入のランク付
けを行う会社「Box office Mojo」による統計では、2009年までの時点で、興行収入は約18億4千万ドルで歴代
1位だった。参照サイト：Box Office Mojo（http://www.boxofficemojo.com/alltime/）（最終アクセス日：
2010年9月25日）
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（15） この言葉はベルが好んで引用するものである。グザヴィエ・ル・ロワとの対話においても、このバルトの
言葉についてベルは語っている。R.B.Jérôme 2008, Xavier Le Roy 2000, in Catalogue raisonné 1994-2005
（http://www.catalogueraisonne-jeromebel.com/player.php?ep=5）を参照。
（16） 「だから諸君が脚本を作るにもせよ、演じるにもせよ、観客はいないものだと思って、それ以上のことを考
えてはいけない。舞台の端に諸君を平土間から分つ大きな壁があると考えたまえ。幕が上がらなかったかの
如く演じたまえ。」（ドニス・ディドロ著、小場瀬卓三訳『演劇論』1940年、弘文堂書房、p94を参照。原著は
De la poésie dramatique というタイトルで1758年に出版された。）
（17） これは『見つめていたい』の歌詞 “Every breath you take, Every move you make, Every bond you break, 
Every step you take, I’ll watchin’ you（君のあらゆる息遣いを、君のあらゆる挙動を、君が破るあらゆる約
束も、君のあらゆる歩みを、僕は見つめるだろう）” を受けての行為だと思われる。
（18） ベルの意図を越えて観客が舞台上に上がった例として、ヨッヘン・シュミットの評論では男性客が舞台
に上がった事例を紹介している（Schimidt 2000）。また、ベルのインタビューでも40人ほどの観客が舞台
上に上がった例が報告されている。（R.B.Jérôme Bel 2008）モントリオールの公演では劇場のバルコニー
で観客が踊りだした例がインターネット上での評論で報告されている。（http://www.from-montreal.com/
dancenote/006.html：最終アクセス日2010年9月10日）。筆者は2010年5月19日にパリのテアトル・ドゥ・ラ・
ヴィルにおいてリヨン・オペラ座バレエ団による《The Show Must Go On》を鑑賞した。この公演では、14
曲目の『見つめていたい』がかけられた時、40人から50人ほどの観客が立ち上がり、自分たちを凝視する舞
台上のパフォーマーに対して自らを提示するかのように踊っていた。
（19） たとえばパリのオペラ座バレエ団附属学校では入学に際して厳しい身体検査が行われ入学希望者は肉体的
能力と姿態の美しさが求められる。（ジョワイユ 1980：9-10）また、オペラ座バレエ団の定年は大体40歳とさ
れている。
（20） 筆者は2009年5月12日にブリュッセルのカイテアターで上演された《ある観客（Un Spectateur）》を鑑賞し
た。
（21） たとえば、『レッツ・ダンス』にしても『アイ・ライク・トゥ・ムーヴ・イット』にしても、その指示を実
行することが課されているのであって、それをいかに遂行するかは個々のパフォーマーに委ねられている故
に、動き方は十人十色である。
（22） ここでいうコミュニケーションとは佐々木健一が提起する「芸術作品の創作から公表、その受容と解釈に
いたる、意思的かつ公共的なプロセスの全体」であり、「美的体験」と対置されるものである。佐々木によれ
ば、コミュニケーションとはその根底にある規則を確認する行為であり、観客が芸術を理解したという確信
をもちうるのは、その芸術の生成規則を捉えた場合である。その規則の核心をなす芸術概念と眼前の作品の
具体的な形成相がつながったとき、われわれはその芸術作品を理解したと考え「或る文化的な共同体へ帰属
することになる。」（佐々木 2008：236-244）その生成規則を観客に受容しやすい形で提示する《The Show 
Must Go On》においては、こうしたプロセスが生じていると考えられる。
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